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Muito se temfalado de umanova atividade prQ
fissional e que por ser nova vem merecendo const~
tes debates, estudos, criticas e sugestões quanto
ao seu campo específico de atividade e aos métodos
pedagógicos de sua formação.
Várias escolas de arte passaram a encarar com
especial atenção esta nova atividade que vem abso~
vendo, de alguns anos para cá, o trabalho de muitos
artistas plásticos, arquitetos e engenheiros.
Centenas de escolas foram criadas com a fina-
lidade especifica de formar êsse nôvo profissional,
surgido das necessidades advindas dos processos mo
demos de industrializaçãoe
A êle, à sua participação e importância no pr.2,
cesso de desenvolvimento material e cultural de uma
nação e especialmente a nossa, é que dedicamos o
nosso trabalho, a êle - o "Desenhista Industrial".

o que no comêço era de pedra,
no passar dos anos para o bronze,
para o aço. Dentro dessa evolução
mas foram surgindo, com as mudança.s
alteraram as formas.
O produto da criação sensivel do pensamento
toma forma e se expressa de diferentes maneiras
através da pintura, escuã tuz-a, gravura, desenho,
etc, conforme materiais e técnicas utilizadas.
transformou-se





A principio, pode parecer um tanto misteriosa
esta relação entre arte e indústria.
E para dissipar qualquer dúvida bastaria enc~
rá..la.como mais um processo histórico dentro de no.§.
sa civilização. Se retrocedermos no tempo, verifi
caremos que o homem, desde a mais remota existên-
cia, utilizou-se do desenho como um de seus proce.§.
sos de domWo ao mundo concreto, ou seja "dar for,
ma as coisas".
O processo em si de "dar forma as coisas" não
mudou muito, pois aquilo que agora é diferente se
deve às condições de como são produzidas.
Paralelamente, desenvolvem-se tôdas as técni_
cas da expressão humana, sem distinções ou catego_,rias, entre as quais as que se dedicam a feitura




Com,o passar dos séculos êstes passaram a ser
considerados como "arte menor 11 e seus artistas co.,
, -nhecidos como art1fices ou artesaos, classe consi-
derada socialmente como inferior.







ao mundo o seu gran-realiza em 1851 a
o surgimento na Europa de processos de indus_
trialização na produção de bens de consumo vem~
retar uma séria crise no artesanato, ameaçando_o' de
desaparecimento. Nem artistas, nem artesãos 1nte_
r-eeaamcse pela nova atividade industrial. Chegam
mesmo abostilizar a produção mecanizada, pois con-
sideram a máquina como destruidora da espiri tuali-
dade e sensibilidade dos objetos artísticos, dete~
minando uma decadência na cultura e no gôsto.
Assim, a qualidade artistica passou a depender
dos próprios fabricantes, na maioria incultos, mais
preocupados na colocação de seus produtos no merc.§!
do. Havia um liberalismo desenfreado, dando comp1~
ta liberdade ao fabricante para produzir tôda a so!:,
te de objetos, não importando sua aparência, nem qu~
1idade, desde que pudesse vendê_los.
A produção em massa, além de disseminar riqu~
zas , tornou seus produtos baratos e acessíveis à
maioria de suas populações. Porém a falta de tra-
dição, cultura e educação dêste novo consumidor, c,2.
mo, também, do prOdutor, facilitou esta etapa-
Esta, suscitou por parte dos artistas e inte_
.'
lectuais severas críticas quanto ao mau gôsto e qu.ê:
lidade de seus objetos, nos quais a máquina procu-
rava imitar os efeitos e soluções decorativas (ba~






® WILLIAM MORRIS - ARTS AND CRAFTS
,
William Morris, seguidor do pensamento de Ru~
kin, foi um dos primeiros artistas ingleses a com-
preender até que ponto os fundamentos sociais da ~
te se tinham tornado frágeis a partir da Revolução
Industrial. Com a sua proclamação - "não quero ~
, _ N
te 60 para alguns, tal como nao quero educaçao ou
liberdade só para alguns"- congrega operários de
Belas-Artes em pintura, gravura, móveis e metais
formando uma firma com Marshall e Faulkner.
O seu trabalho é sem dúvida construtivo quan-
do valoriza o ressurgimento do artesanato, porém,
por outro lado, nega a utiliza.ção da máquina como
meio de produção e ~omo conseqüência seus produtos
, ,so poderiam ser adquiridos por um numero restrito
de pessoas.
Mas apezar dêste contra_senso a arte de Morris
trouxe inúmeras contribuições para a produção in-
dustrializada, que passou a utilizar o seu estilo
em grande escala, sendo que o fato mais marcante de
sua contribuição e do florescimento de suas idéias
foi a criação dos famosos "Arts and Crafts" (Liceu
de Artes e oficios) entre 1880 e 1890.
Graças a sua orientação, artistas e arquitetos
dedicaram-se ao artesanato, não ma.is considerado
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comoocupação secundária, mas altamente criadora.
Ashbee, artista saído da nArts and Crafts fi,
com ela rompe mais tarde, abandona suas doutrinas
e reconhece que fta civilização moderna depende da
, """maquina e nao e posaãve l,a qualquer sistema que pr~
tenda encorajar ou favorecer o ensino das artes dei-xar de reconhecer êste facto tI.
® ARTE NOVA
No final do século XIX já se esboça uma nova
mentalidade na conceituação quanto às relações en-
tre a máquina e a arquitetura e decoração. No con
tinente europeu, alguns arquitetos, comoos austríg
cos otto Wagner e Adolf Loos, o belga Henri Vande
Velde, compreendemesta transformação, seguidos p~
los americanos Louis Sullivan e Frank Lloyd Wright.
~ste movimento toma várias denominações, visto tra-tar_se de ummovimento internacional. Na França e
Bélgica, "art nouvsau nj na Inglaterra, "new sty_
le u; na Alemanha, tt jegundstil li; na Itália, "sti_
le liberty n; na Áustria, "segessions ti, e no Bra-
sil tornou-se conhecido como "estilo floreallf•
Sullivan dizia em "Ornament in Architecture ti
Comexceção de Sul1Lvan, todos os artistas ac!
ma citados sofrem grande influência da Inglaterra.
Loos considera "Londres o centro da civilização m2
dema" e Van de Velde afirma: "As sementes que fe!,
tilizaram o nosso espírito, que fizeram surgir as
nossas atividades e que deram origem a uma renova-
ção total da ornamentação e da forma nas artes de_
corativas foram sem dúvida a obra e a influência de
John Ruskin e de William Morris".
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que "do ponto de vista espiritual a decoração é um
luxo e não uma necessidade ".
Seu pensamento refere_se principalmente à ar_
quitetura uma vez que desaconselha ° emprêgo da d~
coração para que houvesse uma concentração profun-
da na "produção de ediffcios que, na sua nudez, fos
sem esbeltos e bem formados".
Nisso, não diferenciava do peneament oêe Crane
que já em 1889 preferia superffcies simples do que
decorações inorgânicas e inadequadas.
Como vemos, a Arte Nova p'rocurava criar um n2
vo estilo de expressão atualizada, dando nova imagem
aos objetos, encarando_os como necessidade da nova
realidade da máquina. ~ste é um cap!tulo em cpe me
deveria alongar, porém não é meu objetivo neste tr!!
balho apr-orundarcme em fatos históricos. Para cOE!
preender o alcance da Arte Nova, teríamos de entrar
no campo da engenharia, que·alcançou espantoso de-
senvolvimento com a utilização de novos materiais,
como o ferro, os quais possibilitaram grandes es_
truturas, com novos horizontes para as indústrias
de construções.
Como registro de alguns objetos industrializ~
dos que surgiram dos artistas desta época vale sa-
lientar os de Dresser, de grande simplicidade e ha:r
monia, como um galheteiro e uma chaleira produzi_
dos em 1883.
No mobiliário, salientaria as cadeiras proje_
tadas por Van de Velde (1894). Nos objetos de vi-
dro, tornar~se famosos Emille Galle, o norteame_
ricano Tiffany e Karl Koepping, na Alemanha.
Existem naturalmente uma inf'inidade de outros
exemplos, como nos papéis de parede, tecidos, tap~
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çardas , nas artes gráficas, onde tanto se salient~
ram Voysey, Eckmann, Obrist, Crane e Frank Braug.,
wyn.
o MUTHESIUS E A WERKBUND
Em 1896, Herman Muthesius entra em contato com
os artistas ingleses que, como Voysey e Braugwyn,
produziram coisas de uso quotidiano, de formas s~
pIes, graciosas e leves. Muthesius permanece na
Inglaterra até 1903, observando e estudando as suas
artes domésticas que conservavam maior objetivida-
de e simplicidade do que as produzidas pela Arte N.2,
va no continente.
Voltando para a Alemanha, lidera um grupo de
artistas que se dedicava ao Sachlickeit (apropria-
do e objetivo) agora palavra chave para o Movimen-
to Moderno.
Muthesius conclama os artistas a uma "objeti_
vidade verdadeira e completa" para a criação de um
novo estilo em que os objetos prOduzidos pela má-
quina sejam de acôrdo com a natureza econômica da
,epoca e cujas formas devam ser determinadas pelo
uso a que se destinam. Nesta campanha encontra a
colaboração de Lichtwark, historiador de Arte, pr.2,
fessor e diretor da Galeria de Hamburgo, grande en
tusiasta pela educação artfstica, sendo um dos re~
ponsáveis pela sua introdução nas escolas element!
res e secundárias da Alemanha. Preconizou uma mo_
bilia prática e sem ornamentos, com "formas lisas,polidas e leves ", e sobretudo simples e praticas
que facilitassem as donas de casa.
Karl Schmidt (1873_1948), que possuia em Dre~
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de uma oficina de mobiliário, entusiasmado pelos
princípios da "Sachlickeit" e interessado pelo bai
xo custo da produçã.o industrial, contrata desenhi~
tas , arquitetos e artistas modernos. Estava form.!!
da a "Deutsche Werkstãtten", que passou a produzir
mobiliário e objetos de uso doméstico a preços bai
xissimos. Logo em seguida passam para estandardi-
zação do mobiliário, tornando conhecidas as marcas
"Unit " como fo i designada.
Porém, o grande fato que prop~c~ou a formação
de um estilo de repercussão universal foi a funda-
ção da "Deutsche Werkbund" em 1907 por Muthesius,
depois de entusiasmar um grupo de fabricantes, al_
guns arquitetos, artistas e escritores.
Essa sociedade tinha por objetivo "reunir os
melhores representantes da arte, da indústria, dos
oficios e do comérCiO, de conjugar todos os esfor_
ços para a produção de trabalho industrial de alta
qualidade e·de constituir uma plataforma de união
para todos aquêles que quizessem e fossem capazes
de trabalhar para cons eguir uma qualidade superior It.
Em seguida desencadeia-se em tôda a Europa vá
rias entidades inspiradas na Werkbund: "Design and
Industries Association li, na Inglaterra; a "Werk-
bund " austríaca, em 1910, e na Suiça 1913, e taJIl-
bém a transformação da "Slojdsforening" sueca den-
tro de seus principias.
Além destas, na própria Alemanha êstes princí
pios são adotados nas escolas de Artes e Arquitetu
ra . Van de Velde, que dirigia a escola de artes de
Weimar, passa a discordar e rompe com Muthesius por
ocasião do Congresso da Werkbund em 1914. Muthe-
sius defendia a estandardização e "sàmente através
dela e com salutar concentração de fôrças pode cri
.... ,
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ar_se um gôsto aceito por todos ti. Van de Velde con
tra argumentava que "O artista é essencialefnti_
mamente mdividualista apaixonado, um criador es_
pontâneo. Nunca êle se submeterá de livre vontade
a uma. disciplina que o ponha na dependência de um
cânone ou de uma norma."
Neste capitulo, não poderia deixar de abordar
o nome de Peter Behrens (1868_1940), um dos arqui-
tetos alemães da maior importância para o desenvol
vimento do desenho industrial. Utilizando formas
geométricas simples, compõe páginas tipográficas de
grande originalidade substituindo as decoraçõese~a
geradas da imprensa Arte Novista.
Behrens, que além de arquiteto era pintor, té,2
nico em metal e vidro, gr~ico e desenhista de mó_
veis, desenvolve um estilo próprio com elementos
precisos e geometrizados. Trabalhou para a compa-
nhia elétrica AEG da Alemanha, onde teve oportuni-
dade de aplicar suas concepções arquitetônicas co~
truindo o seu "edificio industrial".
, , •...Behrens dedica-se tambem a concepçao de pequ~
, .'nos objetos do uso cotidiano e de carater ut~lita-
rio, dando..Lhes um sentido moderno quase como OCO!!
cebemos hoje. Seu trabalho tornou-se logo admira-
do e seu estilo rico e ponderado encontra seguido_
res como Walter Gropius, seu discipulo, e que iria
logo depois criar em 1919 a "Staatliche Bauhaus If.
® BAUHAUS
A Bauhaus , fundada por Wal ter Gropius, teve na
realidade sua origem na escola de Artes e oficios




rém, no seu manifesto inicial, propunha a "união
das artes e oficios e sua futura integração numa c~
tegoria superior de criação ". Nisto podemos sen..
tir uma coerência com o pensamento inicial de Rus_
kin, Morris e Van de Velde.
A Bauhaus parte para novos caminhos adotando
uma integração prática da estética racionalista na
produção industrial. Nela, trabalham arquitetos,
pintores, artesãos, como Albers, Paul Klee, Kandíns-ky, Leonel Feininger, Schlemmer, Van der Rohe, Mo_
holy Nagy, Breur que durante mais de uma década to!:
naram-na o principal centro de formação de "desig_
ner ti da Europa. Depois de transferir_se para Ber_
lim, por volta de 1933, é fechada pelos nazistas
que se haviam instalado na Alemanha e seus colabo_
radores emigram para os Estados Unidos onde virão
a formar novas escolas no estilo da Bauhaus .
Gropius foi um extraordinário arquiteto e a
obra por êle deixada é um marco dentro do desenvol
vimento da moderna arquitetura. Fagus-Fabrik é uma
destas grandes criações.
Mas para nós, Gropius tem talvês uma maior im
portância, quando êle reune em uma só escola uma
academia. artistica e uma escola de artes e oficios,
orientando_a para uma pedagogia identificadacomas
possibilidades da produção industrial.
Suas matérias básicas dividiam-se pràticamen-
te em Ensino Técnico (pintura, escultura, técnicas
da madeira (gravura e marcenaria), metais, cerâmi_
ca, vidro, estamparia), Ensino sôbre Materiais e
Instrumentos de Trabalho, com exercicios de labor~
tório, Ensino Formal - geometria descritiva, pers-
pectiva, desenho e construção de projetos, estudo
da forma, composição e arquitetura, teoria do es~




~ste currículo, como a união entre a escola
de arte e artes e ofícios, tinha por objetivo não
formar artistas individualistas ou" gênios ", mas
elementos com capacidade técnica e artística e com
espírito de equipe.
Como vimos anteriormente a Bauhaus , com a tran.§.
ferência de seus professôres para a Norte América,
deu vários frutos •. Mas é na própria Alemanha que
mais tarde, em 1954, surgirá uma nova escola que i!!!
primirá novos rumos na formação de desenhistas L~
dustriais.
o ESCOLA DE ULM
Fundada por Max Bill, a Escola Superior da Fo,!:
ma de Ulm, destinava-se ao ensino artístico não e.§.
pecificamente com fUnção industrial.
Max Bill, que foi um de seus principais cola_
boradores em seu planejamento, além de arquiteto,
era pint.or, escultor, publicista, fi designer ". es-
critor e humanista.
Estas suas múltiplas atividades lhe proporci~
nam uma grande e profunda compreensão do problema
das relações entre a arte e a indústria.
Considera em seu pensamento construtivo "de_
signer" como ~lemento de formação artistica e de
vital importância na resolução dos problemas diá-
rios da sociedade, como parte de seu trabalho.
Sua defesa de uma arte de caracter construti_
vo fundamenta-se na necessidade de seu nivelamento
em igualdade com a ciência, a filosofia e a tecno_




implica em um dogmatismo fechado com soluções úni-
cas para problemas diferentes. Pelo contrário,seu
estilo coerente, construtivo é ao mesmo tempo cria
dor, fantasioso e cheio de surpresas.
tste é um dos pontos de controvérsia com Tho_
mas Maldonado, "designer" e teórico argentino, um
dos orientadores da escola. Com o afastamento de
Max Bill, Maldonado assume a direção da Escola de
Ulm em 1956.
o pensamento de Ma1donado orienta a formação
do "designer" no sentido estritamente técnico e Pê-
ra o trabalho de equipe. Leva mais em conta a fU!!
ção do que a forma quando propugna "por uma pesq~
sa exata, um trabalho metódico, levando em conta
sobretudo soluções técnicas, função determinada,
estética e econômica tt. Par-eoe..me que o penaamen; .
to de Max Bill não levava a posições tão rádicais.
Era mais aberto ao debate, fator essencial para a
formação cultural do homem e da sociedade moderna.
A filosofia de Maldonado é hoje largamente em
pregada na orientação de várias escolas de desenho
industrial de todo o mundo e recentemente adotada
quando da fundação da Escola Superior de DesenhaIn
dustrial da Guanabara.
Creio que aqui já temos subsidios suficientes
para encararmos êste fato novo em relação ao ensi_
no das Artes Decorativas nas Escolas de Belas_Art~
Acredito, no entanto, que êstes dois tipos de esc2
Ia tornar~se gradativamente distintos embora sub
existam vários pontos de contato. tstes fatos se-
rão abordados mais adiante, quando tentarei anali-
sar certas peculiaridades referentes ao "designer"
e o "Decorador n. Antes pretendo fazer algumas re-





dos Unidos, que inegàvelmente influenciou
produto industrial.
nosso
o NOS ESTADOS UNIDOS
Anteriormente fiz referência ao fechamento da
Bauhaus e da transferência de seus professôres pa-
ra os Estados Unidos.
~ste naturalmente não é o marco inicial para
as atividades do desenhista industrial na América,
pois antes já citáramos dois de seus grandes arqu!
tetos - Sullivan e Frank Lloyd Wright. Além disso,
já existiam grandes escolas de artes e oficios nos
moldes das "Arts and Crafts" d€ Morris e um desen-
volvimento industrial espantoso.
Os seus desenhistas até então geralmente arti,fices, alem de desmiharem seus objetos os executa-
vam em seus "ateliers" ou suas oficinas, tornando _
_os caros e somente acessiveis a Uma pequena elite.
,A industria produzia em massa objetos baratos, sem
-, ,nenhuma preocupaçao estetica quanto a sua forma.Ao
fim da l~ Grande Guerra já se modifica êste panor~
ma com as exigências cada vez maiores de um públi_
co em crescente nivel cultural e social.
CriaIll-senovas corporações artísticas e por t.2,
dos os Estados Unidos, as Escolas de Artes e ofi_
cios Lncor-por-amãs e às Univer-s í.dad ee e Escolas de B~
Ias_Artes, chegando mesmo a introduzir_se nos cur-
rículos das escolas secundárias matérias de arte e
artesanato industrial. Quando Albers chega aos E~
tados Unidos já encontra a "Black Montain College"
em Harvard e Yale.
I
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Moholy_Nagy funda em 1937 a "New Bauhaus " em
Chicago .e, um ano mais tarde, o "Institute of De_
sign ", que dirigiria até o ano de 1949, data de sua
morte.
Há um fato marcante na conf í.gur-açáoda ativi-
dade do desenhista industrial dentro do desenvolvi
. -
mento .industrial americano. Com a depressão econ2
mica que se seguiu ao ano de 1929 os fabricantes,
preocupados com a procura de mercados, concluíram
que a melhoria na aparência de seus produtos seria
uma boa arma de concorrência.
Dessa forma o desenhista industrial integrado
ao processo industrial, não só melhorou as formas
dos objetos, como, também, deu maior funcionalida-
de aos mesmos. Gradativamente foi_se afirmando t~
, ...,bem nos processos de embalagens, aprese.ntaçoes, p~
blicidade e nos seus mais variados processos de ven-da.
Hoje, existem nos Estados Unidos cerca de 300
...,firmas particulares de Desenho Industrial, que nao
somente se dedicam aos produtos para o consumo das
massas, mas também em atividades de decorações (de
residências, de lojas, escritórios), de desenhos
gráficos (logotipos, cartazes, marcas registradas,
rótulos), bem assim planejamento de pavilhões para
fábricas, exposições, atc.
Destas múltiplas atividades do desenho indus_
trial nos Estados Unidos, como nos principais pai_
ses europeus e já agora no nosso pais, sentimos que
"Desenho Industrial" já não é expressão suficien-
temente adequada. Nem tôda a decoração de interi.2,
res pode ser considerada industrial, como o plane_
jamento de exposições, apresentação de filmes e ce,!
tos setôres da publicidade não poderiam ser consi-
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derados como produtos industrializados (fabricados
em série).
o NO BRASIL
Creio que nossa indústria sofreu influências
tanto européias, principalmente em sua origem, co_
mo recentemente em nosso século a norte_americana.
Podemos verificar que a partir de 1861 já se
realizava no pais a PrL~eira Exposição Nacional de
produtos agrícolas, industriais e obras de arte ~
fluenciadas pelas Exposições na Inglaterra, que se
seguiram após a de 1851. Desta exposição foi sel~
cionado o melhor material para figurar na Exposi-
ção Internacional de Londres, em 1863.
Dela participavam produtos de cerâmica já in-
dustrializada para o uso doméstico ,material de con~
trução, como tijolos massiços e ôcos, telhas curvas
e planas, ladrilhos, tubos de drenagem, etc. Vale
destacar os trabalhos da Fábrica Nacional de Louça
Branca Vidrada do ceramista José Gory, situada no
Rio_de_Ja..."1eiro;os de Pedro Antonio Survillo e Cia,
de Niterói; os de Frederico Osternak, do paraná;
de Mariano Procópio Lage, da Companhia União e In-
dústria de Juiz de Fora, e muitos outros provenie~
i .' ,tes das Prov~c1as do Para, Amazonas, Ceara e Per-
nambuco , Esta é uma das indústrias brasileiras de.,grande desenvolvimento e que Ja concorre com as m~
lhores estrangeiras.
De nossa tradição artesanal, o mobiliário e a
ourivesaria eram bastante significativos já muito
antes, no período colonial, e de influência nitid~
---~~~------------------------------------------------------------------------------------------~
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mente européia. Porém, é o mobiliário que, atra-
vessando os períodos de artesanato e média indús_
tria, produzirá as primeiras tentativas na formul~
ção de um desenho industrial.
Até pràticamente a década de 30, a indústria
de mobiliários restringia_se a copiar estilos pas_
sados, ornamentados, dificultando sua produção em
grande escala, tornando_os ainda caros para o con-
sumidor. A partir dessa década, o arquiteto Lucio
Costa, reunindo um grupo de companheiros interess!
dos na indústria de construção, valoriza certos a~
pectos da grande produção e da tecnologia, como pon-to de partida para as suas criações.
Rino Levi, Bernard Rudolfsky e Villanova Arti
gas dedicam_se à reformulação do desenho de móveis
e equipamentos de habitação. Zanini cria uma linha
de móveis de madeira compensada por volta de 1948,
que tornaram conhecidos os "Móveis Z ". Em são Pau
, -
10, instala-se uma firma de desenho industrial, s~
cursal da Raymond Loewy As sociates, e entre suas
realizações poderemos destacar alguns projetos pa-
ra as indústrias: Pignatari, marca e logotipo além
de uma linha de utensílios de alunúnio da "Rochedo n
e a linha de móveis "Brafor ".
Também em são Paulo, inaugura_se o Studio de
Arte Palma',de Lina Bobardi e Giancarlo Palanti.
Em 1950, pela primeira vez, funda-se um Curso
de Desenho Industrial por iniciativa do Museu de Ao!:
te de são Paulo. Infelizmente, desapareceu após 2
anos de duração. Tinha por objetivo a formação de
artistas capazes de "desenhar objetos nos quais o
gôsto e a racionalidade das formas correspondam ao
progresso e a mentalidade atualizada ti. Vale ainda
a pena mencionar dois itens de sua orientação:
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- Aclarar a consciência da função social do
Desenhista Industrial, refutando a fáoil e d~
letéria reprodução dos estilos superados e o
diletantismo decorativo.
- Ressaltar o sentido da função social que ~
da pro jetista,. no campo da arte aplioada, de.,
ve ter em relação à vida.
Passados 10 anos, o ensino do Desenho Indus_
trial é introduzido na Universidade de são Paulo e
na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo também dê~
rse Estado, como parte de seus curr~culos.
Antes disso alguns arquitetos, tanto do Rio,
como de são Paulo, cursam escolas para "Designer"
na Europa e na América e que originariam alguns es,critorios dedicados ao planejamento industrial.
O ano de 1963 marca uma nova etapa com a fun-
dação da ESDI na Guanabara e a criação da Associa-
ção Brasileira de Desenho Industrial, com séde em
são Paulo, e pela primeira vez o Brasil participa
do Congresso Internacional de Desenho Industrial,
em Paris, promovido pelo International Concil of
Societies of Industrial Design.
Como podemos notar, o nosso interesse na rel~
ção entre artista e indústria é bastante recente,
principalmente se levarmos em consideração o está-
gio em que se encontram os paises desenvolvidos.
Temos muito que aprender nesse sentido mas sobret~
do temos muito a realizar. Não sei mesmo qual o
mais dificil, se a evolução lenta e progressiva do
pensamento que abordamos anteriormente nos paises
europeus ou se a substituição dos padrões importa-
dos por concepções mais próprias para a nossa rea-
lidade social, cultural e econômica. A tarefa é

árdua, mas temos de encartÍ-la de frente e realist1
camente quando temos quase tudo para realizar no




, , . .Ja abordei var~os aspectos do desenvolv~ento
industrial, suas relações com arte e o artesanato,
a grande aceleração do ritmo de criação de coisas
novas e, como conseqUência importante, a dissem~
ção da riqueza num grau sem precedentes na história
da humanidade.
Muitas mudanças proceeaaraacae e transformaram
a natureza da sociedade humana. Uma delas e para
nós da maior importância, foi a passagem do traba-
lho manual para a produção mecanizada, das desco_
bertas acidentais para a invenção planejada e da
produção de algumas coisas para a fabricação de mui
tas coisas e em grande escala.
No passado, o desenhista trabalhava para,uma
pequena parte da população e hoje, graças ao dese~
volvimento industrial, êle trabalha para todos os
vastos setôres da população.
Tomemos a unidade da população, o homem, e p~
ra maior compreensão o homem urbano. Tôda sua at!
vidade diária é um permanente contacto com as coi_
sas produzidas pela máquina, desde os mais simples
objetos de seu uso individual aos de uso coletivo,
transporte, veiculos, elevadores, móveis de sua
casa ou seu escritório, os aparelhos de utilidade
doméstica, luminárias, anúncios, revistas, enfim- ,sao milhares e inumeraveis.
Todo o objeto 'produzido pelo homem tem forma





Existem várias definições do que seja um des~
nhista industrial, mas considero ainda não muito
bem configurado seu setor especlfico de atividade.
Contento_me com a de Pignatari: "O desenhista In-
dustrial cria projetos _técnico-formais de objetos
destinados à produção em série, visando a qualida-
de dos mesmos, dentro das necessidades sociais ec,2
nômicas e culturais ditadas pela época e pela co~
nidade para a qual trabalha ".
Escolhi um brasileiro; poderia escolher Gro_
pius, Van de Velde, Max Bill ou Maldonado. Creio
-que a grosso modo todos concordariam com sua defi_
nição inicial, mas a mim agradou profundamente sua
referência final das "necessidades sociais, econ2
. "ml.cas e •••
~te é um ponto fundamental se levarmos Em CO,!!
eideração certas peculiaridades de nossas condições
sócio-econômicas e culturais e principalmente cer_
tas características de pais em desenvolvimento.
~ste desenvolvimento, porém, ainda é marcado
por deficiências, tanto técnicas quanto cientffi-
. , ('cas, e seu produto ainda e inacessl.vel a maioriada
população brasileira. Subexistem ainda grandesd~
níveis sociais sendo a maioria de baixo padrão aqui
sitivo. Uma coisa ocasiona a outra, mas é uma re~
lidade que temos de enfrentar. Importamos ainda
parte da maqlunaria e conhecimentos para pô_Ias em
funcionamento, além de remetermos parte dos lucros
desta produção para o estrangeiro em pagamento de
"royalties ", encarecendo ainda mais o nosso produto.
~ste é um problema de grande complexidade e profu,!!
didade devendo merecer a quem compete análise, es_
tudo e soluções.
Mas isso me basta para compreender a grande =4B
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portância que tem e ainda terá o Desenhista Indus_
trial nas soluções dêsses problemas.
Como ponto de partida, sugeriria aos desenhi~
tas industriais brasileiros que se estão formando,
que comecem por repudiar a cópia, a imitação e as
adaptações que somente conseguem deturPar os prod~
tos estrangeiros.
Não se trata somente de encarar o aspecto eC2
nômieo desta emancipação, nem de um "nacionalismo
isolacionista If, como possa parecer à primeira vista.
Mas, trata-se sim de que os objetos ou coisas por
êle planejadas tenham origem em sua cultura e sen_
sibilidade. E quando aqui me refiro à cultura não
me refiro Unicamente a sua cultura individual mas,
sim, à cultura de seu povo e de sua nação. Princ,!
p~lmente para êles é que se destina o resultado de
seu trabalho.
Nossa formação cultural, no entanto, é fruto de
influências recíprocas de várias cul.turas para aqui
trazidas pelos povos que vieram formar esta nação,
tanto européias, como africanas e da dos próprios
nativos desta terra.
Sem entr~ no mérito de seu grau qualitativo,
inegáve1 é a sua sedimentação e a sua procura de
afirmação perante outras nações. As "culturas r,2,
gionais", interligadas, formam o todo de nossa cu.!
tura, o que foi facilitado pela unidade lingu1sti_
ca, religiosa e política.
Essa afirmação a que me referi será tanto maior
na participação da cultura universal se soubermos
dar e receber.
Qual a dedução a que poderemos chegar para o
desenvolvimento de nossa cultura em âmbito univer_
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sal? Diria que depende de dois fatôres e os COIl-
siderarei no âmbito das Artes:
Em primeiro lugar, os artistas deverão
bilidade para captar e assimilar :influências
geiras. Vejam bem que não é copiar, imitar
giar.
ter ha-estran-ou pl,ê:
Em segundo lugar, a sua habilidade em apr-en.,
der das suas próprias fontes originais, enraizadas
na sua história.
Considerei.êstes fatôres no âmbito das artes
pois estas são partes inseparáveis da cultura. O
Desenhista Industrial como participante desta cul_
- '. A A IV"tura nao devera agnor-ar-este s fatores. Nao e so
receber conhecimentos da arte, da técnica e da ci_
ência estrangeira, mas também procurar conhecer o
seu próprio povo, suas manifestações art1sticas,
seu sistema social, seus hábitos e costumes. Creio
que, conhecendo_os, poderá, através de seu talento
e de sua capacidade, exprimir_se e comunf.carc.se com
tôda a nação. De outras nações temos muito a rec~
ber, mas também deveremos ter para dar em troca.
Não aquilo que êles podem fazer melhor do que nós,
mas aquilo que podemos fazer melhor do que áles.
Estamos diante de um presente que é real e nê
le há muito que realizar e um futuro já quase ao
nosso alcance a conquistar. Num pais em desenvol-
vimento, a participação do Desenhista Industrial,
tanto quanto outras atividades que impulsionam o
progresso, tem quase tudo para realizar. ~le é P8:!:
te dessa indústria que é progresso, juntamente com
,os engenheiros, arquitetos, cientistas, tecnicos,
economistas, operários, empresáriOS, enfim todos
aquêles que movimentam e dinamizam uma indústria.
~le não é um elemento isola~o que apenas projeta
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forma para um produto utilitário. ~le é parte de
uma equipe que se preocupa tanto com a boa forma,
como com a função, baixo custo operacional, aceit~
bilidade, qualidade e vários dados técnicos opera-
cionais.
Sua atividade é muito ampla. Vê_lo":emos in-
cumbido, além do "planejamento do produto ti, de uma
espécie de "mediador entre a indústria e o merca-
do, entre as exigências da produção e as necessid~
des práticas e culturais do consumidor tt, como sa-
lientou Decio Pignatari em seu trabalho para a pu-
blicação "Produto e Linguagem ti.
A forma do produto é o primeiro contacto com
o consumidor, que, dentro do mercado industrial,
tem vários similares a escolher e comprar, além ~
turalmente de certificar_se de sua qualidade, fun-..,çao e utilidade.
O cliente já não é mais conhecido pessoalmen-
te como o era no per1odo artesanal.
o Desenhista Industrial agora necessita conhe
cer as preferências do mercado, eliminando as in-
certezas e as possibilidades de fracasso. A essa
equipe incorporam-se os profissionais que investi_
gam com a Estatística e a Psicologia estas prefexir,cias de mercado. O Desenhista Industrial contara
assim com dados processados tecnicamente para pro-
jetar o •produt o de acôrdo com as necessidades e po!!,
sibilidades reais do consumidor, além de produzir
argumentos para a sua venda, informações visuais,
embalagens, marcas, etc.
Estará, dessa forma, entrando no campo da "C~
municação Visual tI, que abrange ainda diagramação de
publicações (livros, revistas, jornais, catálogos,
informes comerciais, etc), ilustrações, embalagens,
_ l
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rótulos, cartazes, "stands" de exposições, vitri_
nes, cinema, televisão, simbolos visuais (sinaliz~.•çao urbana, letreiros, marcas, etc).
Nesta pequena relação notamos algumas ativid~
des cujos produto.s não poderemos considerar como f.§l
bricados em série. Além disso, o Desenhista Indu~
t.rial não trabalha só com produtos para consumo das
massas. A maioria das firmas de desenhistas indus
triais dedica-se na maior parte de seus projetos à
decoração de interiores, tanto particulares como de
escritórios, clubes, restaurantes, pavilhões para
fábricas, escolas, edifícios públicos, lojas come~
ciais, eto ,
Não se trata aqui de uma decoração apenas de
sentido estético, já que vários outros problemas t~
rão de ser resolvidos conforme a função a que se
destinam.
Temos um exemplo recente quando da decoração
do Palácio do Ministério das Relações Exteriores,
em Bras1lia. Seus móveis foram encomendados aos d~
senhistas Sérgio Rodrigues, Bernardo Figueiredo,
Tenreiro e Jorge Rue e sua execução ainda poderá
ser considerada como ainda artesanal ou de média
indústria. Aliás as criações no setor de mobiliá-
rio põem em xeque muitas afirmações dogmáticas de
alguns teóricos do desenho industrial. Ainda por
muitos anos o homem lançará mãos dos recursos art~
sanais para suprir necessidades particulares, pois
"não há regra sem exceção". Isto porém não tira a
validade nem de um, nem de outro. A produção em
massa de mobiliários supre largos setores da deco_
ração, particularmente nos recintos que acolhem gr~
de número de pessôas, como cinemas, teatros, escri
tórios, repartições, escolas, etc.
'..
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Para êste mesmo Palácio dos Arcos (M. R. Exte_
riores) foram encomendadas cadeiras que fossem elI!-
pilháveis, portanto fáceis de guardar, produzidas
industrialmente e que foram pro jetadas pelo famo_
so tt designer" filandês Jacobaen ,
Apezar das grandes modificações verificadas
desde a Revolução Industrial, o gôsto dominante re
flete as antigas condições da produção artesanal.
Porém com os produtos surgidos com a Revolução
Industrial e frutos da técnica e da ciência moder_
na não acontece êste fenômeno.
A êsses produtos o público acostumou-se ràpi-
damente e exige sempre o que é mais "moderno tt. Não
só procura viajar pelo último tipo de avião, trem,
ônibus (o mais rápido e confortável) camo adquire
, . " . ,o ult~mo lançamento de automovel, maqu~a fotogra-
fica, de escrever, de projetar, os aparelhos domé~
ticos mais práticos e eficazes lançados no oomêr.,
cio, e+c .
Poderemos dee í.gnác.Loe de "produtos mecânicos"
que em sua maioria não revelam estilos pessoais e
sim um caráter internacional. Raramente poderemos
identificar por sua aparência uma geladeira, um rá
• • ' A _. Ad~o, um toca d~scos se e frances, alemao, Japones
ou americano.
Quanto aos produtos que tem origem no artesa-
nato, alguns guardam ainda certas caracter!sticas
de sua nacionalidade e mesmo de seu autor. Os te_
cidos japoneses, Lndúe , italianos, mexicanos ou me~
mo os brasileiros são fáceis de distinguir sua pr~
cedência e em alguns casos os seus criadores.
Como vemos, a Estética Industrial é bastante
complexa e variada, como são os gostos e necessid~
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des da sociedade contemporânea. Nela o Desenhista
Industrial tem grandes responsabilidades, pois êle
é parte dêste mundo variável que o rodeia, cujos v.§!
lores deverá exprimir também em seu trabalho.
Pelas suas múltiplas atividades, amplas e va..
riadas o Desenhista, êste elo entre o produto e o
consumidor, é uma espécie de meio de comunicação
ultramoderno. Não é nem deverá ser, um técnico a
projetar formas, mas um artista consciente da fun-
ção, utilidade e aspecto do objeto a ser 1ndustri~
lizado.
Nada nos levará à melhor compreensão dêsse
enunciado do que as palavras de David R. Campbell,
que transcrevemos:
"O público acabou por compr-eender- que uma obra
de arte adquire o valor que o artista lhe te~
transmitido e que o mais humilde objeto de uso co~
rente pode ter um elevado valor estético, se aquê-
le que ° criou fôr um verdadeiro artista."

Depois de concluir ao longo destas explanações
a importância e a ne cessidade do Desenho Industrial
no contexto geral da civilização moderna, pretendo
fazer algumas considerações quanto à sua formação.
Várias escolas foram criadas, centenas delas
espalhadas pelo mundo, além de transformações sur_
gidas nos curr-Lou'Losdas Faculdades de Arquitetura,
Universidades e Institutos de Arte. Na realidade,
estas transformações surgiram por imposição do m~
do moderno e de suas necessidades. Já fiz surã cã.,
entes referências a êsse respeito.
o E/vSINO DO DESENHO fNDUSTRIAL
,Os metodos de ensinamento, embora com finali_
• ..., t (dades semelhantes, var~am nao so de pa~s para pa~s,
como de região para região, dentro de uma mesma n~
ção. são fatôres diversos, desde a formação cul~
ral, até o desenvolvimento econômico, passando por
fatôres étnicos, políticos e sociais. Ainda é ma-
téria que causa controvérsias e permanentes estudos
e debates por aquêles que se dedicam e se preocu-
pam com os métodos pedagógicos na formação dêste n.§.
vo profissional.
Nem por isso, as Escolas de Belas-Artes pode_
rão ignorar êste fato nôvo , A exemplo de outras
Escolas de Arte, a Escola de Belas-Artes da Unive~
sidade Federal do Rio-de-Janeiro vem há muito tem-
po mantendo em seu currlculo o ensino das Artes D~
corativas.· ~ste desenvolV9u..se através dos anos,
preenchendo razoàvelmente as necessidades de então.
Foi e ainda é parte na formação da cultura art!sti
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ca de todos os alunos dos diferentes cursos de Pi~
tura, Escultura, Professorado de Desenho, Gravura,
etc.
A carênoia de artistas que se dedicassem a pro. -
jetos destinados à produção industrial, forçou en-
tão a criação em nossa escola do Curso de Artes D~
corativas. Embora esta designação dada ao curso
guarde ligações a aspectos acadêmí.o os de ensino,não
foi êste o tipo de orientação dada aos seus alunos.
Muito recentemente chegou-me às mãos um proj~
to de regulamentação dêste curso, transformando_o
em ft Curso de Arte Industrial tI. ~ste é um fato a~
picioso cujo resultado em sua aplioação prática s~,ra tanto melhor quando for debatido amplamente por
todos os corpos, dooente e discente desta escola.
O debate dessa rratéria interessará tanto aos
professôres quanto aos alunos e êstes terão oport~
nidade de utilizar os oonhecimentos adquiridos em
seu futuro trabalho profissional.
~ste debate interno nada mais é do que seme-
lhante aos realizados pelos congressos de Desenbi~
tas Industriais em escala universal.
Acredito estar ai a semente de uma reformula-
ção de métodos no sistema do Ensino Universitário,
que entendo deverá ser dinâmico e atualizado, vol_
tado para as necessidades presentes dentro de obj~
tivos futuros.
Não podemos mais continuar atrelados a velhos
conceitos antiquados e acadêmicos, de fórmulas e
respostas padronizadas. ~ste não é mal só do pas_
sado mas também de alguns teóricos "modernistas ft ,
que pretendem impôr padrões estéticos únioos, dog_
máticos, donos da verdade absoluta, tornando herege
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qualquer discussão contraditória. Não é êsse o es
p1rito que deverá reger uma escola universitária.
Já vimos e a história da civilização nos demonstrou
que os desbravadores da ciência e da cultura foram
hostilizados por seus contemporâneos que não admit!
am reformulações em seus conceitos já sedimentados.
E particularmente a história das artes nos fornece
uma infinidade de exemplos de reacionarismo artís_
tico. Alguns artistas viveram no mais absoluto o~
tracismo por causa de suas idéias e concepções ar-
rojadas e que só mais tarde o mundo viria a z-eco.,
nhecer, já distante dos orgulhos, das invejas, das
intransigências e de preconceitos absolutistas de
,sua epoca.
O papel de uma universidade moderna é essen-
cial e a do professor primordial, pois a êle cabe
esta responsabilidade na reformulação e atualiza-
ção dos métodos de ensino. A mentalidade do trab~
lho em equipe, que é uma das conseqUências do de_
senvolvimento do mundo moderno, deverá ser t rane.,
posta para dentro das salas de aula, oficinas e Ia
boratórios. Em todos os ramos de atividade do ho_
mem moderno, um dos fatôres principais de seu pro_
gresso, está no trabalho de colaboração mútua. É o
velho ditado da "união faz a fôrça ". Poderia citar
infindáveis exemplos nas pesquisas f1sicas, qufmi_
cas, médicas, etc, mas creio não ser preciso, pois
ao longo dêste trabalho referi_me várias vêzes ao
trabalho de equipe nos processos de industrializa--çao ,
O que seria então êste sistema dentro de nosso
ensino?
Em principio, o entrosamento das diversas ma-




tem carater quase particular, outros de extensao e
especialização. A mim não me parece isto uma sã.;
tuação satisfatória. Incorporados e entrozados em
um todo me pareceriam mais objetivos, e racionais,
quando tanto dêles necessitamos para a formação de
desenhistas industriais ou artistas decoradores,c~
mo o queiram chamar. Não importa a designação que
venham a tomar. O que importa sim é formar elemeu
tos capacitados artística e tecnicamente para ex~
cer uma profissão de tão grande importância em nos
sa civilização.
Outra sugestão que faria, seria a execução de
projetos não só individuais como em equipe. O pr~
fessor seria uma espécie de coordenador e consul-
tor da equipe, deixando a cargo dos alunos o pla-
ne jamento de proj etos previamente a êles formulados
como exercício. A êles caberá estudar, pesquisar,
debater e apresentar suas próprias conclusões. É
necessário e urgente incentivar no estudante a ca-
pacidade de raciocínio próprio e seu poder de cri~
ção. ~stes serão seus principais elementos de tr~
balho quando profissionalizado, pois assim terá co,!!
dições de trabalhar em coordenação com cientistas,
engenheiros e técnicos da produção.
Não se deve com isso subestimar a importância
do trabalho individual do aluno. Assim como o t~
balho de equipe oferece grandes possibilidades de
rendimento, poderá produzir um atrofiamento do po-
der de criação espontânea se para isso não estiver
preparado. Sua formação artística não deve ter li
mites e de suas pesquisas individuais, de seus es_
forços em assimilar e compreender os conhecimentos
da cultura é que lhe darão bases sólidas para sol~
cionar os seus problemas profissionais.
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Uma escola ou seus professôres não poderão dar
talento, inteligência ou sensibilidade aos alunos.
Estas devem ser condições para o seu ingresso em
uma escola de arte. Infelizmente ainda não é pos.,
s1vel aferir essas qualidades nos jovens que pre-
tendem nelas ingressar.
,Mas o que podera uma escola de arte oferecer
a seus alunos são os meios de desenvolver e reve_
lar essas qualidades, através de um trabalho inc~
sável, a fim de aumentarem os seus conhecimentos
técnico-artísticos, tornando_se dêste modo senho_
res e não escravos dos seus meios.
O seu conhecimento das técnicas de execução e
elaboração serão essenciais, pois êstesproporcio_
narão os seus meios"de comunicabilidade. Para is_
,so devera familiarizar_se tanto com o desenho, p~
tura, modelagem, escultura, gravura, como também
com as matérias teóricas, desenho geométrico, geo_
metria descritiva, perspectiva, desenho técnico,
história das artes e estética, elementos de arqui_
tetura, teoria da percepção e da comunicação visual,
composição, teoria da forma e da côr.
Quando abordamos as várias atividades dêste~
vo tipo de pro~issional percebemos que não se res_
tringem a "coisas produzidas em massa. Assim tam-
bém nos programas de ensino não deverão faltar os
conhecimentos dessas outras atividades. Por êsse"- ,motivo deverao constar em nosso programa as prati-
cas de especialização constituída per setores. As
sim teríamos o setor de Artes Gráficas, Decoração
de Interiores, Artes do Fôgo (cerâmica, azulejari~
metais esmaltados, vidro, etc) e Artes do Teatro
(cenografia e indumentária). Acredito que outras




Os progressos de nosso tempo se fazem rápidos
e até mesmo surpreendentes, ocasionando novos conh~
cimentos, novas técnicas, cons equentemente novos
métodos. A êIes deveremos estar atentos e prontos
para recebê_Ios, conscientes de nossa responsabili
dade na continuidade dêsta progresso, como da gr~
de importância do Desenhista Industrial no dese~
volvimento da nossa civilização.

CONCLUSÃO
É evidente a importância do desenhista indus_
trial no processo de desenvolvimento cultural e a
sua responsabilidade na comunidade social.
Incumbir":lhe..:álevar ao maior número de pea.,
sôas objetos industriais projetados dentro de um
racionalismo-sens!vel tendo em vista sua qualidade
e objetividade.
Deverá ter a necessária habilidade em ass~~
lar influências úteis do prOduto estrangeiro, seu
"knowchow " e ao mesmo tempo buscar, nas fontes. ori
ginais de sua cultura, valores de validade unãvez.,
sal.
A maior contribuição do desenhista industrial
para a indústria e o consumidor estará em função de
sua largueza de visão e a consciência de que tudo
o que contribuir para enriquecer o conhecimento hu
, A •mano, sera uma força "ll.bertadora".
Consideradas as suas múltiplas atividades,t~
to no planejamento de "objetos" industrializados,
como nos de setores não industrializáveis, a form~
ção pedagógico":didática dos alunos do "Curso de A~
te Decorativa" deverá obedecer a êsses objetivos.
Consequentemente, será da maior importância o
amplo aprendizado e constante treinamento dos meios,..", ,.., ,de representaçao, alem da reformulaçao de seus me_
todos sempre que se fizer necessária, tendo em vi~
ta os constantes progressos técnicos e cient!fico~
característicos de nossa civilização.
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Aos estudantes, dever_se_á estimular a pesqU!
sa, incentivar a criação sensivel, valorizar a ca-
pacidade de raciocínio próprio, capacitando~lhes a
ai .,..., • ,assimilaçao e compreensao dos conhec~mentos tecni_
cos e artísticos e suas relações com o produto in-
dustrial.
Finalmente, compreender que os conhecimentos
artísticos, técnicos e científicos não se repelem,
, , Ipelo contrario, unem-se atraves do esp~rito de pe~
quisa, num enriquecimento reciproco das realiz~
ções do pensamento humano.
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